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widersprechen. Aber wenn Haydn schon vorhandene Kompositionen in die Sinfonie einfügt, dann 
doch wohl sicher unter dem Aspekt der Einheitlichkeit und Integration bezüglich Tonart, Thematik 
und Charakter. 
3. Eine zyklische Gestaltung nur aufgrund der sehr unsicheren und sehr vagen Substanzgemein-
schaft, wie sie Karl Marx in seinem erwähnten Aufsatz nachzuweisen versucht, lehne ich mit Georg 
Feder u. a. ab. 
4. Übergeordnete Einheit im viersätzigen Gefüge einer Sinfonie muß sich aufweisen lassen. Neben 
der meist behandelten motivisch-diastematischen Kongruenz wollte meine Darstellung auch einige 
andere Parameter betonen, die durchaus dazu berechtigen, von zyklischer Gestaltung in Haydns 
letzten Sinfonien zu reden. 
Ute Jung 
Metasprachliche Dimensionen bei Beethoven -
Fragen an sein Spätwerk 
In der Geschichte der Beethoven-Rezeption hat das Bemühen um Klärung dessen, was das „Neue" 
bei Beethoven sei, nie aufgehört. Die Ratlosigkeit gegenüber dem Phänomen Beethoven hält an -
trotz und vielleicht gerade wegen der Kenntnis der Rezeptionskonstanten, wie sie Hans Heinrich 
Eggebrecht in seinen Rezeptionsstudien erarbeitete 1 und mit Deutungsbegriffen wie Erleben, Leiden, 
Überwinden umschrieb. Denn ihre biographische Bestätigung durch Beethoven selbst sollte sich als zu 
dürftig erweisen, auch die Skizzenbücher2 und Konversationshefte können nicht ausreichen, diese zu 
verifizieren. De facto ist das Beethoven-Bild von christologischen und humanitären Rezeptionstopoi 
durchsetzt, es von seiner Rezeptionsgeschichte befreien, ,,reinigen" zu wollen, bedeutete „Distanz 
zugleich gegenüber dem Rezeptionsobjekt" 3• 
Sicherlich müßte es heutzutage gelingen, Beethovens Musik nicht nur „romantisch" (d. h. als 
Ausdrucks-, Assoziations- und Erlebenskunst) 4 zu rezipieren; auch sollte dem „Einbruch des 
sensationslüsternen ,Illustrierten'-Ungeistes in die sich wissenschaftlich gerierende Beethoven-
Literatur" - wie ihn Erich Schenk interpretierte 5 - Einhalt geboten werden, ganz zu schweigen von 
der Pathologisierung und Pervertierung Beethovens durch Autoren wie Erich Sterba und Jacques 
Wildberger 6, die weder historisch noch werkanalytisch zu belegen sind. 
Angesichts dieses fragwürdigen Rezipientenverhaltens mutet der Rückzug auf die Detailforschung 
als einzig möglicher Ausweg an; er spiegelt gleichsam unser „Unvermögen, einen neuen Begriff von 
1 H. H. Eggebrecht, Zur Geschichte der Beethoven-Rezeption, Beethoven 1970, Akademie der Wissenschaften u. d. Lit., Mainz 
1972, Nr. 3, S. 25; vgl. ders., Zur Wirkungsgeschichte der Musik Beethovens - Theorie der ästhetischen Identifikation, in: Bericht 
über den Internat. Beethoven-Kongreß Berlin 1977, Leipzig 1978. 
2 W. Czesla, Skizzen als Instrument der Quellenkritik, in: Bericht über den Internat. musikwiss. Kongreß Bonn 1970, 
Kassel-Basel-Tours-London 1973, S. l0lff.; S. Kross, Schaffenspsychologische Aspekte der Skizzenforschung, ibid. , S. 87ff. -
Bezeichnendes sagt A. Schering in seiner Abhandlung Geschichtliches zur „ars inveniendi" in der Musik, in: Jb. d. MB Peters 32, 
Leipzig 1925, S. 33: Beethovens Skizzenbücher „bilden Dokumente einer höchst eigentümlichen Ars inveniendi. Unzählige 
Themen kommen, wirbeln blitzartig durcheinander und werden schriftlich eingefangen. Aber es ist im Anfang im wesentlichen 
immer nur Rohmaterial, geistige Materie ... " 
3 Eggebrecht, op. eil., S. 13. 
4 Ibid., S. 15: Der Unterschied zwischen den Romantikern Hoffmann, Schumann, Spohr, Weber, Mendelssohn und Bettina von 
Arnim und ihrem Kritiker A. Schmitz ( Das romantische Beethovenbild, 1927) liege wesentlich „in den lntensitätsgraden und 
Grenzwerten der Eindrucksbeschreibung". 
5 E. Schenk, Zur Beethoven-Forschung der letzten zehn Jahre, in: Acta musicologica 42 (1970), S. 83. 
6 E. und R. Sterba, L. van Beethoven und sein Neffe, Tragödie eines Genies, München 1964 (zuerst engl., New York 1954), 
propagieren den „Abschied vom Mythos" (s. Der Spiegel, Jg. 1970, Nr. 37). Den Nachweis von Sterbas Befund glaubte J. 
Wildberger zu erbringen ( Versuch über Beethovens späte Streichquartette, in: Beethoven '70, Frankfurt a. M. 1970). - W. Hess 
verurteilte beide Pamphlete und veröffentlichte Auszüge aus seiner öffentlichen Diskussion mit J. Wildberger in der Schweizerischen 
Musikzeitung 110, 1970, Nr. 1-3. Vgl. W. Hess, Die Verunglimpfung des Genies, in: W. H., Beethoven-Studien, Bonn 1972, 
s. 225 ff. 
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Beethoven zu entwerfen" 7 und signalisiert nicht zuletzt den Substanzverlust im öffentlichen 
Beethoven-Bewußtsein. Die Genie-Vermarktung in Klassik und Pop liefert da signifikante Beispiele: 
Statt komponierter Strukturen werden Potpourris aus schönen und effektvollen Stellen zusammenge-
klebt, werden „die Teile lediglich um ihrer Reizfunktion willen verwendet" 8• Wen wundert es dann 
noch, wenn ein Journalist des Wochenblattes Die Zeit den „großen Schlußverkauf Beethovens" 9 
proklamiert. 
Aufgabe unserer Generation müßte es folglich sein, ,,zu erkennen, aus welchen Werken der wahre 
Beethoven zu uns spricht, der Beethoven, den wir dringender benötigen als je zuvor", wie der 
österreichische Musikforscher Erwin Ratz bestätigt 10• Dieser sei nicht „der dahinstürmende, 
ungeduldige, manchmal ungebärdige Beethoven, wie ihn die Zeitgenossen und die folgende Zeit 
sahen, sondern jener, der eines Tages schrieb: ,Ich sitze und sinne', ( ... ) der (sei) es, in dem wir ihn in 
Wahrheit finden". Allein in seinem Spätwerk erschließe sich „jene Natürlichkeit der musikalischen 
Empfindung, die uns jede einzelne Gestalt als von einer gleichen Gesetzmäßigkeit hervorgebracht 
erscheinen läßt, wie etwa eine Pflanze"; nur da offenbare sich die „Idee der Metamorphose" als Inhalt 
der Substanzgemeinschaft des thematischen und motivischen Materials und des Variationsbegriffs. 
Nun erschweren vielfältige Besonderheiten formaler und typologischer Art den Zugang zu 
Beethovens Spätwerk; bloßes Erkennen und Auflisten der Stilprobleme wäre der Buchstabierung 
eines Textes vergleichbar, dessen semantische Dimension unerschlossen bleibt. Vielmehr müßten die 
von Beethoven ganz bewußt artikulierten Widersprüche gegen die Norm, das Gewohnte und 
Überlieferte umformuliert werden in Fragen an das Werk. Die Notwendigkeit eines solchen 
Vorgehens bestätigt sich in Nietzsches Wort: ,,Es ist Musik über Musik" 11 , oder auch in jenem Hugo 
von Hofmannsthals, der Beethovens „Verhältnis zur Musik" als „nicht unschuldig", sondern 
„wissend" bezeichnete 12 • Bei dieser Betrachtungsweise ergeben sich Fragestellungen, die sich als 
Chiffren einer Metasprache offenbaren, die mehr bezeichnen als ein Überschreiten der Realität 13, 
sondern eher über das Werk zurückverweisen auf den, der spricht 14. Leider entzieht sich diese 
Metasprache der Begrifflichkeit unseres Denkens, läßt sich nur fragend erahnen. Dennoch erfühlt der 
kommunikationsbereite Hörer das Wie und möglicherweise auch das Warum ihrer Botschaft. Die 
Intensität ihrer Aussagekraft griindet in ihrer bedingungslosen Offenheit und Aufrichtigkeit; diese 
legitimiert ein rückhaltloses Fragen an die Kunst. So ist es vor allem die „strenge Aufrichtigkeit", die 
Busoni an Beethoven bewundert, da sie ihn „instinktmäßig zu den Bezirken {führe), die die ihm ganz 
eigenen sind" 15 . Das vielleicht klarste Bild für dieses neue „metasprachliche" Vermögen Beethovens, 
Innerstes, Sublimstes, Reinmenschliches an- und auszusprechen, fand Nietzsche in seinen Unzeitge-
mäßen Betrachtungen 16 : 
„Um den großen geschwungenen Bogen einer Leidenschaft (sprich: Empfindung) wiederzugeben, fand er 
wirklich ein neues Mittel: er nahm einzelne Punkte ihrer Flugbahn heraus und deutete sie mit der größten 
Bestimmtheit an, um aus ihnen dann die ganze Linie durch den Zuhörer erraten zu lassen." 
Das heißt: Beethovens Kompositionen sind „Dichtungen", - jedoch nicht im Sinne der Schering-
schen Auffassung und seiner unglücklichen Deutungsversuche 17, sondern im Sinne „menschlicher 
7 Eggebrecht, op. cit., S. 81. 
8 So H. Rauhe in seiner Analyse des Song of joy; vgl. ders., Schlager und Beat im Unterrich~ in: Musikhören und Werkbetrachtung 
in der Schule, hrsg. von K. Sydow, Wolfenbüttel/Zürich 1970. 
9 L. Lesle, Ludwig van Pop (Ausgabe vom 1. April 1977). 
10 In: Der wahre Beethoven (1949), abgedr. in: E. Ratz, Gesammelte Aufsätze, Wien 1975, S. 67. 
11 Aphorismus 152, in: Menschliches Allzumenschliches; abgedr. in: F. Nietzsche, Werke in 3 Bdn., München 1966, Bd. 1, S. 935 
(Sperrung von Nietzsche). 
12 In: Rede auf Beethoven (1920), abgedr. in: H. v. Hofmannsthal, Gesammelte Werke in 3 Bdn., Bd. Ill/3, Berlin 1934. 
13 Eggebrecht sprach hingegen von dem „gedoppelten Prozeß der ,Überschreitung' der Wirklichkeit", also einem ästhetischen 
Sublimierungsprozeß (op. cit., S. 66). 
14 Dieses Verfahren mit dem philosophischen Reflexionsvorgang der „romantischen Ironie" erklären zu wollen, führt zu 
oberflächlichen Spekulationen, wie R. M. Longyear's Untersuchung (Beethoven and romantic irony, in: MQ 56 [1970), S. 647ff.) 
beweist. 
15 Was gab uns Beethoven?, in: F. Busoni, Wesen und Einheit der Musik, NA Berlin 1956, S. 177 (erstmalig veröffentlicht in: F. 
Buson.i, Von der Einheit der Musik, 1922). 
16 In: Gesammelte Werke, op. cit., Bd. I, S. 419. 
17 A. Schering, Beethoven und die Dichtung, 1935. 
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Aussagen" 18. Von daher ist es auch naheliegend, daß Wagner „die Wiedergeburt des Menschen aus 
dem Symphonischen (als) das Vermächtnis Beethovens" an ihn verstand, das Menschheitsdrama 
,,sichtbar" zu machen. 
1. Fragen an die IX. Sinfonie 
Die IX. Sinfonie vor allem ist es, die das innerliche Erleben und Erlebnis eines tragischen 
Geschehens greifbar und be-greifbar machen will, die nach Verdeutlichung und Sprachwerdung 
drängt. Als solche bedarf sie um so notwendiger einer Klärung, je degoutierter wir den Song of joy 
hören. De facto hat kaum ein anderes symphonisches Werk soviel ideologische Verfremdung erfahren 
wie das Finale der Neunten. Dieser Gefahr ist nur durch werknahe Analyse und Funktionsdeutung 
auch weniger beachteter Phänomene zu entgehen. 
Die formale und ideelle Verbindung aller Sätze hat Beethoven vom Schlußsatz aus geknüpft: eben 
dieser Schlußsatz wird zum Schlüssel des Gesamtwerks, als dessen alleinigen „Gegenstand" Wilhelm 
Dilthey „den Gang einer großen Seele" bezeichnet hat 19. Entscheidend dabei ist: Wie führt 
Beethoven Schillers Ode in die Instrumentalmusik ein, wie begründet er musikalisch diese 
Ausweitung des sinfonischen Prinzips? Bevor die Odenmelodie erklingt, werden ja die Themen der 
vorhergehenden Sätze zitiert, aber jedesmal von Instrumentalrezitativen unterbrochen, die das 
Vokalrezitativ entwickeln und vorwegnehmen 20• Fraglos muß die Funktion dieser Einleitung ein 
formales Rätsel bleiben, wenn ihre „Offenbarungsfunktion" 21 und das Problem der geistigen, 
moralischen 22, intellektualen Mitteilungsfähigkeit von Musik überhaupt nicht gesehen werden. 
Vielleicht könnte man mit Heinrich Schenker behaupten, ,,die Tendenz der Rezitative (gehe) dahin, 
sozusagen das geistige Werben um ein neues Thema darzustellen" 23 . Doch erklärt dieses „Sehnen 
nach einem neuen Gedanken" (ders.) wohl kaum die mehrfache Vorwegnahme des Vokalrezitativs. 
Ist sie wirklich nur „Ausweg", ,,Protest" gegen die Themen der ersten Sätze und die durch sie 
ausgedrückten Stimmungen? Wäre es nicht angebrachter zu fragen, ob „das Geschäft, unter Themen 
eine Wahl zu treffen, unter allen Umständen ins Skizzenbuch gehöre"? Wenn es dennoch der 
Komponist unternimmt, ,,dieses Geschäft vor dem Zuschauer offen zu demonstrieren", erregt es den 
Verdacht einer selbstgefälligen Show und zwingt zur Gegenfrage, ob nicht „das Medium der Musik die 
Ausführung eines Programms, wie es Beethoven vorschwebte", ernstlich behindere. 
Schenkers Zweifel, daß die Musik im allgemeinen und das Instrumentalrezitativ im besonderen 
„das plötzliche Aufeinanderprallen zweier so verschiedener Elemente rechtschaffen motivieren 
(könne)" 24, widerlegt Antonin Sychra mit Hilfe der Skizzen zur IX. Sinfonie 25 : Beethoven bemühe 
sich darum, ,,einen adäquaten Ausdruck in rein instrumentaler Musik zu erreichen ( ... ) mittels 
Gestaltung der Sprache, ihrer typischen Intonationen". Auch werde aus Nottebohms Aufzeich-
nungen deutlich, daß die „Grundkonzeption" des Finalsatzes „programmatisch und nicht vokal (sei), 
sie (habe) einen rein instrumentalen Charakter, sie (gehe) aus Beethovens eigenem ideellen Plan 
hervor" 26. Doch auch bei dieser Betrachtungsweise bleibt die wesentliche Frage ungestellt: Wozu 
führt Beethoven das Wort in die Instrumentalmusik ein? Wozu führt er es so und nicht anders ein? 
Bedarf die Musik wirklich des Wortes, wenn sie Aussagekraft haben will (denn das Wort ist von 
präziserer Signifikanz)? Oder bedarf die (absolute) Musik des Wortes nicht ( denn sie ist Metasprache, 
Ideenträger, höhere Offenbarung, - analog der Schellingschen These, daß die Kunst „Organon der 
Philosophie" sei)? Der in diesen Thesen offenbar werdende Dualismus von Wort und Ton, von 
Inhalts- und Formalästhetik wird insofern im Werk selber thematisch, als die Einführungsworte „0 
18 So 0. Daube, R. Wagner: ,,Ich schreibe keine Sinfonien mehr", Köln 1960, S. 188. 
19 ln: Von deutscher Dichtung und Musik, Stuttgart 2/1957, S. 297f. 
20 Vgl. A. Schmitz, Beethoven, Bonn 1927, S. 11 lf. 
21 So H. von Dettelbach, Philosophie der Musik, in: Breviarium musicae, Darmstadt 1958, S. 88. 
22 Siehe Beitrag von A. Ott, Beethoven als humane Persönlichkeit, Vortrag gehalten 1960 in Lissabon, abgedr. in: Beethoven, 
München 1970. 
23 Beethovens Neunte Sinfonie, Wien/Leipzig 1912, S. 248 und S. 252f. 
24 Ibid., S. 254. 
25 L. van Beethovens Skizzen zur IX. Sinfonie, in: Beethoven-Jb. 1959/60, Bonn 1962, S. 101. 
26 Ibid., S. 97. - Des weiteren dienen ihm drei Beispiele aus Nottebohms Aufzeichnungen{= 10. Teil des Skizzenbuches) zum 
Nachweis, daß Beethoven bemüht war, ,,die Dramaturgie des Finale der IX. Sinfonie auf einer Genre-Charakteristik aufzubauen". 
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Freunde, nicht diese Töne ... " zu einer Reflexion über die vorher erklungenen instrumentalen 
,,Töne" und die folgenden vokalen geradezu herausfordert. Verbindet der Hörer mit den Einfüh-
rungsworten „0 Freunde ... " die Vorstellungen von „Dissonanz", ,,Instrumentalmusik" und die 
Themen der ersten drei Sinfoniesätze, betrachtet er den Freuden-Hymnus als „Repräsentanz der 
Menschheit" und verknüpft ihn mit den Vorstellungen von „Konsonanz", ,,Vokalmusik" und 
Liedperiodik. 
Erst das Bemühen um Synthese der beiden Thesen 
These: Die Musik bedarf des Wortes, wenn sie Aussagekraft haben will. 
Antithese: Die Musik bedarf des Wortes nicht; denn sie ist Metasprache. 
Synthese: Das Wort ermöglicht die begriffliche Verdeutlichung eines innerlich erlebten Gesche-
hens. 
könnte begründen helfen, warum Beethoven die Freuden-Ode überhaupt in die Instrumentalform par 
excellence, die Symphonie, eingebracht oder der sowieso schon umfänglichen Schiller-Vertonung 
vorgebaut hat. Romain Rolland vermutet, daß sich Beethoven dieses Chorfinale selbst abgerungen 
habe: Ihm sei es „schwer geworden, sich von dem ausschließlich instrumentalen Prinzip der 
Symphonie zu trennen, sagte er doch von sich selbst, er höre jeden musikalischen Gedanken 
instrumental, nie von einer menschlichen Stimme gesungen. Er schiebt denn auch den Augenblick 
ihres Auftretens so lange als möglich hinaus . . . " 27• Und Rudolf Steglich glaubt zu erkennen 28, daß 
„Beethoven, indem er hier den Gesang mit dem Wort zu Hilfe rief, nicht eigentlich ein Unvermögen 
der Instrumentalmusik (demonstriert habe), die nicht allen Menschen deutlich (werde), sondern ein 
Unvermögen der Menschen, welche die Melodie mißverstehen und ausschweifend mißbrauchen" 29• 
Ob man jedoch die Umkehrung des Anfangsmotivs des 1. Satzes in den Schlußtakten als „Lösung des 
Dualismus" und damit als „Erfüllung" des anfangs aufgestellten „Postulats" werten kann, bleibe 
dahingestellt; für Steglich zumindest „mündet das elementarische d 111-a 11 endlich in das erlösende, 
weil zum ,Götterfunken der Freude' gewandelte a11-d11 " 30• 
2. Fragen an die Missa Solemnis 
Ähnliche Fragen stellen sich bei der großen Messe, lebt sie doch nicht allein im gleichen 
Tonartbereich d-moll / D-dur, sondern zeigt auffällige innere Entsprechungen zur „Neunten", so daß 
sie Joseph Müller-Blattau als „ersten Akt des großen Doppelwerkes" bezeichnete 31 . Für Adorno 
jedoch fällt sie „überhaupt nicht unter den Stilbegriff des letzten Beethoven", da sie „einen dem 
vergeistigten Spätstil genau entgegengesetzten, sinnlichen Aspekt" zeige. Ihre „einzelnen Abrupthei-
ten, das Aussparen von Übergängen" stören ihn weniger als vielmehr „die Paradoxie, daß Beethoven 
überhaupt eine Messe komponierte" - dieses sei „das Geheimnis" der Missa 32• Macht er es sich nicht 
zu einfach? Für mich und andere verdeutlicht gerade dieses Werk, ,,daß die Musik als die Sprache des 
Unaussprechlichen nicht ist, sondern wird '' 33 . Nicht umsonst glaubte Beethoven selber, daß es das 
Größte sei, was er geschaffen habe 34. In der Nachfolge Erich Schenks 35 bestätigt Warren Kirkendale, 
27 R. Rolland, Beethoven, Zürich 1930/ 1963, S. 65. 
28 Motivischer Dualismus und thematische Einheit in Beethovens Neunter Sinfonie, in : Festschrift Heinrich Besseler zum 
60. Geburtstag, Leipzig 1961, S. 411 ff. 
29 Ibid., S. 422 : Der „Mißbrauch" zeige sich in jener „ausschweifenden, Ordnung und Sinn der Freude-Melodie vergewaltigenden 
3. Variation samt ihrer Coda" (gemeint sind die Takte 164ft. und 200ff.). 
30 Ibid., S. 423. - Man verglc:iche die gegensätzliche Wertung der ersten Takte der IX. Sinfonie von Peter Gülke (Zur Bestimmung 
des Sinfonischen bei Beethoven, in: Dt. Jb. d. Musikwissenschaft, Leipzig 1970, S. 78): ,,Hier vergegenständlicht sich der Raum, in 
den der Musiker hineinentwirft: hier stellt dieser vor dem Komponieren das Medium vor sich hin, auf das er seine Musik 
projiziert." 
31 Beethoven im Spätwerk, in: Festschrift für Max Schneider, 1956; erneut abgedr. in: J . Müller-Blattau, Von der Vielfalt der 
Musik, Freiburg i. Br. 1966, S. 244. 
32 In: Moments musicaux, Frankfurt a. M. 1964. 
33 So H. v. Dettelbach in seinem Beitrag Unio mystica, in : Breviarium musicae, loc. c;t., S. 103 (Sperrung vom Autor) und S. 105: 
„Beethoven wurde gegen seinen Willen von einer höheren Realität angesprochen und überwunden ; es war ein existentieller 
Vorgang; ( . .. )es war Beethovens Damaskus-Erlebnis." 
34 Siehe Beethovens sämtliche Briefe, hrsg. von A. Chr. Kalischer, Berlin-Leipzig 1906-1908, S. 4, 136, 138, 186. 
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daß Beethoven nicht allein traditionelles Gedankengut übernommen 36, sondern „viel ältere, 
verschüttete Traditionen wiedererschlossen" habe, ,,und dies vielleicht in keinem seiner Werke 
tiefgründiger als in der Missa Solemnis". 
Auch das Finale der Missa befremdet und fasziniert zugleich. Als ungewöhnlich erweist sich 
sogleich das dreimalige „Erbarme Dich unser" anstelle des dritten liturgischen „Gib uns Deinen 
Frieden". Inwiefern die Dreizahl des Agnus als Symbol der Dreifaltigkeit äußerlich beibehalten wird, 
innerlich aber brüchig geworden ist, vermag Lucie Dikenmann-Balmer überzeugend darzustellen 37 : 
„Bei Beethoven dürfte die dreifache Anrufung mit ,miserere nobis' äußerlich noch an diesen Brauch 
anknüpfen; die Vertiefung und Steigerung des Inhaltes ,miserere' geht aber auf seine persönliche Auffassung 
zurück. Und vollends löst sich Beethoven vom kirchlichen Brauch, indem er es nicht bei den drei Teilen bewenden 
läßt, sondern die Bitte ,dona nobis pacem' als den eigentlichen Schlußgedanken nach den drei Agnus-Stellen zu 
einem selbständigen (vierten) Teil ausgestaltet, der nochmals auf die Textworte der Agnus-Teile zurückgreift." 
Kaum jedoch, daß diese „Bitte um innern und äußern Frieden" in schwingendem 6/ s-Takt und 
aufhellendem D-dur ausgesprochen ist, wird der „Frieden" durch das erste Orchesterzwischenspiel 
bedrohlich gestört. Eine Modulation findet nicht statt, dafür aber eine abrupte Verdunklung des 
Klangbildes durch Paukenostinato auf F, Tremolo aller Streicher und Paukenwirbel mit Einbruch des 
rezitierten Agnus38 . Warum übernimmt Beethoven dann in der bejahenden G-dur-Fuge „Dona nobis 
pacem" das „und er regieret auf immer und ewig" aus Händels Messias 39, wenn er im folgenden eine 
zweite Instrumentalstelle von großer Unruhe 40 die Stimmung durchbrechen läßt? Warren Kirkendale 
sieht den „Schlüssel zur zweiten dei; beiden aufgewühlten Episoden" im Untertitel (das intellektuel-
lere Fugatoprinzip spiegele den sich „innen" abspielenden Kampf) 41, wohingegen Willy Hess 
überzeugt ist, daß Beethoven mit seiner ausdrücklichen „Bitte um innern und äußern Frieden" den 
„liturgischen Rahmen gesprengt" habe; ,,denn die Kirche (könne) in ihrer Kulthandlung natürlich nur 
den himmlischen Frieden verstehen". Das Agnus bedeute „die Bitte um den Frieden, nicht den 
Frieden selber", letzterer sei im Benedictus nur „als Traumvision" erlebt worden 42 : Hier spreche nicht 
mehr der Priester als Vertreter seiner Kirche, ,,sondern ein einzelner, der um seinen Glauben ringt 
und eine völlig persönliche Lösung findet" 43 . 
So ist die Entwicklung des Finalsatzes der Missa gleich jener der Neunten durch die ihn tragenden 
Kontraste gekennzeichnet: ,,Der Friede ist nicht einfach da, er muß gesucht, errungen werden" 44 . 
35 E. Schenk, Barock bei Beethoven, in : A. Schmitz (Hrsg.), Beethoven und die Gegenwart, Festschrift des Beethovenhauses Bonn. 
Ludwig Schiedermair zum 60. Geburtstag, Berlin und Bonn 1937, S. 177 ff. - Siehe auch H . Seifert, Einige Thementypen des Barock 
bei Beethoven, in: Beethoven-Studien. Festgabe der österreichischen Akademie der Wissenschaften zum 200. Geburtstag v. L. van 
Beethoven, Wien 1970, insbes. S. 155. 
36 W. Kirkendale, Beethovens Missa solemnis und die rhetorische Tradition, in : E . Schenk (Hrsg.), Beethoven-Symposion Wien 
1970, Wien 1971, S. 122. 
37 L. Dikenmann-Balmer, Beethovens Missa solemnis, Zürich 1962, S. 136. 
38 Für W. Hess vollzieht sich an dieser Stelle der „radikale Bruch mit der durch Jahrhunderte geheiligten Tradition des 
Hochamtes" (in : Beethovens Missa so/emnis, Winterthur 1968; abgedr. in : W. Hess, Beethoven-Studien, Bonn 1972, S. 256). W. 
Kirkendale vergleicht den Kontrast von Idylle (das „Dona" erscheine im Pastoralidiom des Barock) und Kriegsepisode (die 
übrigens in den „Feldmessen" früherer Jahrhunderte vorgebildet sei) mit dem entsprechenden Kontrast von Freuden-Ode und 
Bariton-Rezitativ in der Neunten (op. cit., S. 174!.). 
39 Alleluja-Fugato. - Den tieferen Grund für das Händel-Zitat sieht W. Kirkendale (op. cit., S. 152) in der nationalen 
Konstellation der Engländer und Franzosen (Wellington als Friedensbringer, Napoleon als Kriegsrepräsentant), wobei mir diese 
Deutung weit hergeholt erscheint. Logisch wäre doch dann eine Verknüpfung der Kriegsepisoden mit französischen Komponisten 
o. ä .... Es geht doch Beethoven um Händel selbst, den er als Vorbild geschätzt und in seinem Werk bestätigt hat (s. op. 110 ; s. IX. 
Sinfonie, wo W. Serauky Anklänge an Themen aus dem Alexanderfestnachgewiesen hat. Vgl. seinen Beitrag Beethoven und Händel 
- Zur Themenproblematik im Chorfinale von Beethovens IX. Sinfonie, in: Festschrift Händel-Fest, Halle 1952, S. 65-80). 
'° J. Müller-Blattau (op. cit.) spricht „von einer verhakten, widerborstigen Kontrapunktik sondergleichen, ein wahres 
Dornengestrüpp der Seele". 
" Op. cit., S. 152. 
' 2 Op. cit., S. 257. 
' 3 Ibid., S. 259. - Die tiefe persönliche Auseinandersetzung mit dem geistigen Material bestätigen auch die intensive Beratung 
durch den Wiener Freund August Friedrich Kanne, sein Quellenstudium, die Überprüfung des musikalischen Ethos in antiken 
Traktaten, die immensen Vorstudien für das Werk etc. Dieses „eindringliche Bemühen um ,Ideen" ' qualifiziert auch W. Kirkendale 
als völlig „neu" in der Geschichte der Messe (op. cit., S. 156). 
" So L. Dikenmann-Balmer, op. cit., S. 139. 
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3. Fragen an die späten Quartette op. 127 und 132 
Schon das erste Es-dur-Quartett op. 127 offenbart Eigentümlichkeiten seines Spätstils. Die 
Gegensätze von erstem und zweitem Thema sind kaum noch spürbar, zumal das zweite Thema nicht 
auf der V., sondern auf der III. Stufe steht - in Dur-Sätzen durchaus ungewöhnlich - und eher 
„episodischen Charakter" annimmt 45 • Die einleitenden „Maestoso"-Takte dienen nach Riemann 
dazu, dem Anfang „eine Art Nachsatzbedeutung" zu geben 46, fällt doch der Eintritt des Allegros 
gerade auf den Moment, wo der (scheinbare) Einleitungsteil zur Dominante kadenzieren würde . .. 
Doch der erwartete Halbschluß auf der Dominante entfällt und das Allegro beginnt. Was bezweckt ein 
Komponist mit einer Einleitung, die keine mehr ist, die sich erst im Rückblick als Bestandteil des 
Hauptsatzes entpuppt (so Rudolf Stephan)? Warum verfremdet er den Hauptsatzgedanken dergestalt, 
daß er seiner eigenen Identität verlustig geht? Warum verschleiert er den üblichen Themenkontrast? 
Das Variationenthema des Adagio mit seinen fünf Variationen erweist sich dann als Ableitung des 
,,Maestoso" und gleichzeitig als substanzbildende Vorwegnahme des folgenden Scherzando vivace. 
Dieses Gestaltungsprinzip bildet auch das geistige Band der folgenden Satzteile 47• Selbst beim 
Schlußsatz „drängt sich trotz aller Unterschiede der Taktart und des Tempos die Seelenverwandtschaft 
des letzten Satzes mit dem ersten auf" (Riemann) ; insbesondere der einleitende Forte-piano-Satz 
weckt direkte Assoziationen zum einleitenden Maestoso. Beethovens Kunst des Variierens scheint das 
binäre Formprinzip der klassischen Sonatenform aufzulösen und gleichsam einzubinden in die alles 
vereinheitlichende Kraft der Metamorphose. 
Gemeinsamkeit der Substanz über alle Sätze hinweg bestimmt auch das a-moll-Quartett op. 132: 
Bezeichnend die Konzentrik, Evolutionslosigkeit des Zyklus, der vom Mittelsatz her inhaltlich und 
formal getragen wird: Beethoven überschrieb ihn mit „Heiliger Dankgesang eines Genesenen an die 
Gottheit, in der lydischen Tonart" . Ohne Kenntnis der Quellen könnte man diese Beischrift als 
überschwenglich, subjektiv und gefühlsbetont abtun. Doch ist bereits die Wahl des Kirchentones für 
Beethoven durchaus ungewöhnlich, wenn man vom lncarnatus der Missa Solemnis absieht. Die 
ethische Deutung des lydischen bzw. dorischen Kirchentones übernimmt Beethoven ganz bewußt aus 
Zarlinos Istitutioni harmoniche (1558) 48, wie aus den Konversationsheften vom Dezember/Januar 
1819/20 zu schließen ist. Weiter erstaunt die fast wörtliche Übernahme der Beischrift von seinem 
Missa-Ratgeber Kanne 49• Abraham Klimowitsky glaubt sogar nachzuweisen, daß ein Gloria aus 
Palestrinas Magnificat Tertii Toni als Modell dieses „Heiligen Dankgesangs" gedient habe 50, was 
jedoch von Martin Staehelin in Frage gestellt wird 51. Wie auch letzteres Problem entschieden werden 
mag, so kann zum derzeitigen Forschungsstand bereits jetzt gesagt werden, daß Beethoven ganz 
bewußt und gezielt auf alte Traditionen zurückgegriffen hat, um sie erweiternd umzuschmelzen in eine 
neue Mitteilungsform. So befremdet er nicht allein durch die „Ausmerzung des abwärts ziehenden 
Leittons" im Choral, sondern auch durch das In-sich-Kreisen der einzelnen Teile, die „keines 
Wachstums fähig" sind 52 ; nur einmal - und wiederum in einem Instrumentalrezitativ - brechen 
unterschwellige Spannungen auf, die von der Wellenbewegung des Finalsatzes nur scheinbar 
aufgefangen werden. 
• 5 Siebe R. Stephans Aufsatz Zu Beethovens letzten Quartetten, in: Mf 23 (1970), S. 245 ff. 
46 MU5ikführer Nr. 160, Leipzig o. J . 
47 „Das zwischen Allegro und Scherzando wechselnde fantasieartige Intermezzo darf als Variation VII gelten und erst recht die 
abgekürzte Wiederkehr des Scherzo-Beginns als VIII. und das Trio in es-moll als IX." (so Müller-Blattau, Beethoven im Spätwerk, 
op. cit., S. 249). 
<B Ebenda beißt es im Kapitel „Della natura o prop(r)ietil delli modi" : ,,Vuole Caßiodoro, ( .. . )ehe'! Lidio sia remedio contra Je 
faticbe dell'animo, & similmente contra quelle de! corpo." 
• 9 In A. F. Kannes Schrift über die Harmonie in der Tonkunst . .. (in : Conversationsblatt, Zeitschrift f . wiss. Unterhaltung 3, Wien 
1821, S. 836) heißt es : ,,Ja selbst der von einer Krankheit Genesende fängt an zu singen, sobald er sich wieder seiner Kraft bewußt 
wird." W. Kirkendales Vermutung, daß dieser Satz Beethovens Formulierung beeinflußt haben könnte, ist zuzustimmen (s. W. 
Kirkendale, Beethovens Missa solemnis und die rhetorische Tradition, op. cit., S. 132 und 158, Fußnote 173). 
50 A. Klimowitsky, Ein „Gloria" von Palestrina als Modell des „Heiligen Dankgesanges" aU5 Beethovens Streichquartett op. 132, in: 
Bericht über den Internat. Beethoven-Kongreß Berlin 1977, Leipzig 1978, S. 513f. 
51 Mündlicher Einwand während des Internat. musikwiss. Kongresses Bayreuth 1981. 
52 Siehe J. Müller-Blattau, op. cit. , S. 249, worin er auf Mersmanns Formulierung zurückgreift. 
4. Fragen an die Klaviersonate op. 110 
Ihre Ausnahmestellung unter den letzten Sonaten gründet in ihrer rätselhaften Vieldeutigkeit, in 
ihrem Sich-Verbergen vor den „Röntgenstrahlen intellektueller Analyse", wie es der Pianist Jörg 
Demus ausdrückt. Welche Werkbetrachtung der As-dur-Sonate vermag das scheinbar beziehungslose 
Nebeneinander der einzelnen Teile zu erklären, in den Griff zu bekommen. Der Interpret Demus 
„gesteht" freimütig, daß er sie als Komposition „nicht verstehe53 ." Machte die Sonate allein „den 
historischen Prozeß der kompositionstechnischen Entwicklung selber, von Bach über Haydn, Mozart, 
Beethoven bis hin zum ,Romantiker' in Beethoven zu ihrer Sache" 54, löste sich ihr Geheimnis in ihrer 
neoklassizistischen Antizipation ganz einfach. Joachim Kaiser betont diesen historistischen (und 
dennoch antizipatorischen) Aspekt: Ihm „scheint der 1. Satz ein Mozartsches Modell vorzutragen, der 
2. auf Gassenhauerhaftes anzuspielen, der 3. ein Passionsrezitativ zu reproduzieren und danach das 
Gambensolo zur Alt-Arie aus Bachs Johannes-Passion zu zitieren, woraufhin die Fuge bachisch 
beginnt und romantisch-enthusiastisch endet". Auch für den Herausgeber und Kommentator der 
Faksimile-Ausgabe (Karl Michael Komma) steht das Werk „an einem Scheitelpunkt der europäischen 
Musikgeschichte, da es das Klassische mit dem Barocken vermählt und mit vielen Zügen auf die 
Romantik und den romantischen Klassizismus vorausweist" 55• 
Mag diese These einer epochenübergreifenden Verzahnung im Sinne einer zeitlich gedachten 
„Grenzüberschreitung" formal einleuchten, so tangiert sie doch kaum die geistige Problematik dieses 
Kompositionsstils, die fragen läßt: 
- Wozu dienen die formalen und stilistischen Besonderheiten? 
- Signalisieren sie die Isolation des späten Beethoven? 
- Beinhalten sie die fundamentale Frage nach dem „Offenbarungsgehalt" von Musik überhaupt? 
- Offenbart sich hier die Grenze der Sprachfunktion von Musik? 
- Geht es um die Infragestellung einer konventionalisierten Form, eines bis ins Letzte ausge-
schöpften Schemas? 
- oder geht es um die Sprengung von Konvention schlechthin, wie dies Adorno behauptet 56? 
• 
5. Resümee 
Die abschließend genannten Thesen sind Teilergebnisse; folglich tragen sie den Charakter der 
Vorläufigkeit und bedürfen der weiterführenden Diskussion: 
1. Die Tendenz zur Vokalisierung der Instrumentalmusik berührt die Grenze der metasprachlichen 
Kommunikation von Musik 57• 
2. Die formalen Besonderheiten - als Infragestellung einer tradierten Form - lassen sich 
psychologisch, ideologisch oder gesellschaftskritisch nicht vorurteilsfrei klären. 
3. Die Säkularisierung der Messe-Idee und die Dominanz des Ecce-homo-Gedankens bilden eine 
Vorausnahme der „romantischen" Identifikation des leidenden (künstlerischen) Menschen mit einem 
außerhalb der Trinität stehenden Christus 58. 
4. Das Zerbrechen der objektivierten, aber auch konventionalisierten Form läßt subjektive und 
überzeitliche Sensationen durchscheinen. 
53 J. Demus, Die Klaviersonaten L. van Beethovens, Wiesbaden 1970, S. 197. 
54 J. Kaiser, Beethovens Klaviersonaten und ihre Interpreten, Frankfurt 1976, S. 583. 
55 K.M. Komma (Hrsg.), Die Klaviersonate As-Duropus 110 v. Ludwig van Beethoven, Stuttgart 1967, S. 68. Dies wird von Felix 
Groß als Richtziel seiner Unterrichtseinheit kritiklos übernommen. Siehe: F. Groß, Die Klaviersonate As-Dur op. JIO von 
Beethoven, Unterrichtseinheit in Klasse 12, in: R. Ulshöfer (Hrsg.), Kooperativer Unterricht, Bd. 11/8, Stuttgart 1972. 
56 Th. W. Adorno, Spätstil Beethovens, in: Moments musicaux, Frankfurt a. M. 1964. 
51 Dies belegen die Hinwendung zum instrumentalen Rezitativ in op. 110, 130, 132, 135 und der IX. Sinfonie, die zunehmende 
Kantabilität der Themensätze (siehe die Variation in op. 109, der 1. Satz in op. 110, der „Dankgesang" in op. 132), die Eigen- und 
Fremdzitate (vor allem Bach und Händel). 
58 Vielleicht vergleichbar der Christologie eines Caspar David Friedrich. 
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5. Das aus dem Zer-Brechen erwachsende Auf-Brechen in neue Mitteilungsweisen artikuliert sich 
in der Auflösung der Sonatenform, der formalen und strukturellen Wandlung des Sonatenhaupt-
satzes 59. 
6. Die Aufgabe des dualistischen Prinzips begünstigt die Entwicklung und Entfaltung des lyrischen 
Gegensatzes: das sind die Dominanz von Kantabilität und Variation 6°. 
7. Die späte Beethoven-Variation zwingt zu einer neuen Definition des Variationsbegriffs, da 
figurative und virtuose Komponenten vor der „musikalischen Aus- und Umdeutung" (so Bauer) 
zurücktreten 61 • 
8. Die konsequente Steigerung des Stilempfindens führt zu einer Art historistischer Rückbindung 
an vorklassische Form- und Bewußtseinsinhalte 62. 
Shin Augustinus Kojima t 
Die Uraufführung der Neunten Symphonie Beethovens -
einige neue Tatsachen 
In der Biographie Beethovens, vor allem bezüglich seiner letzten Jahre, haben bisher die 
sogenannten Augenzeugenberichte Anton Schindlers in seiner Beethoven-Biographie 1 eine große 
Rolle gespielt. Auch in der heute noch maßgebenden Biographie von Thayer-Deiters-Riemann ist 
gerade der Darstellung der Uraufführung der Neunten Symphonie folgendes vorausgeschickt: ,,In der 
Erzählung dieser Angelegenheit sind wir vorzugsweise auf Schindler angewiesen, der ja nun freilich 
Augenzeuge der meisten Ereignisse und selbst in hervorragender Weise dabei tätig war; doch 
bedürfen seine Angaben auch hier mehrfach der Berichtigung. Ergänzt werden sie durch die gerade 
hier sehr ausgiebigen Konversationshefte in denen Schindler mehrfach das Wort nimmt" 2. Man 
erkannte also schon damals, daß die Angaben Schindlers nicht immer zuverlässig sind, in die 
Eintragungen der Konversationshefte wurde dagegen noch unbedingtes Vertrauen gesetzt. Heute 
wissen wir aber, daß die Konversationshefte manche fingierten Eintragungen Schindlers enthalten 3• 
Dank der vorzüglichen Arbeit der Herausgeber der Konversationshefte 4 sind wir jedoch mit dem dem 
7. Band beigegebenen Verzeichnis 5 in der Lage, echte Eintragungen Schindlers von den fingierten zu 
unterscheiden. Darüber hinaus haben wir heute durch die in Anmerkungen mitgeteilten archiva-
lischen Nachforschungen wesentlich mehr Anhaltspunkte für die genaueren Datierungen von 
Ereignissen als zur Zeit von Thayer-Deiters-Riemann. 
59 Das sind die Reduktion des Sonatenhauptsatzes auf Sonatinenform in op. 110 oder aber seine Übersteigerung ins Kolossale in 
op. 106 oder dem 1. Satz der IX. Sinfonie ; die Auflösung der klassischen viersätzigen Sonatenform in fünf (op. 127), sechs (op. 130, 
132), sieben (op. 131) Teile ; die Schrumpfung der Thematik auf einen Motivkern (man vergleiche nur das 4. Klavierkonzert, letzter 
Satz, mit dem 2. Satz des Streichquartetts op. 130) ; der harmonische, rhythmische oder tempomäßige Kontrast innerhalb des ersten 
Themensatzes und die variierte Wiederholung des Themens~zes ohne vorwärtsdrängende motivische Aufspaltung ; die episodische 
Funktion des Seitensatzes u. a. 
60 Was sieb vor allem an den letzten Klaviersonaten zeigen läßt. 
61 Wie durch op. 109, 111, 120, 127 und 131 zu belegen ist. 
62 Dies verdeutlicht das formale Phänomen der „Sonate mit Rondocbarakter" oder umgekehrt, die Monotbematik vieler 
Sonatensätze, der Rückgriff auf Kirchentonarten, die assoziative Verknüpfung unterschiedlichster Ausdrucksbereiche und vor 
allem die Fugenbehandlung. 
1 A. Schindler, Biographie von Ludwig van Beethoven, Münster 31860 ( = Schindler). 
2 A. W. Thayer / H . Deiters / H. Riemann, Ludwig van Beethovens Leben, Bd. V, Leipzig 2-41923, S. 66 (= TDR). 
3 Vgl. D. Beck und Gr. Herre, Einige Zweifel an der Überlieferung der Konversationshefte, in : Bericht über den Internationalen 
Beethoven-Kongreß 20.- 23. März 1977 in Berlin, Leipzig 1978, S. 257-266. 
• Ludwig van Beethovens Konversationshefte, hrsg. im Auftrag der Deutschen Staatsbibliothek Berlin von K.-H. Köhler und Gr. 
Herre, Bd. 1, Leipzig 1972; Bd. 2, Leipzig 1976; Bd. 4, Leipzig 1968 ; Bd. 5, Leipzig 1970; Bd. 6, Leipzig 1974; Bd. 7, Leipzig 
1978. 
5 Verzeichnis der fingierten Eintragungen Anton Schindlers in den bisher veröffentlichten Konversationsheften (BKh I, II, IV, V, VI). 
1 
